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EL TEATRE DE LA FI DE SEGLE 
De Stanislavski i de Brecht 
Oto mar Krejca 
Traducció: Barbara Siquier 
Aquí teniu, senyores i senyors, el tema del meu assaig en el marc de la meya intervenció a les 
Jornades Bertolt Brecht. Les aprecio molt, així com el punt de vista poc dogmatic deis seus 
organitzadors assenyalat en el programa; procuraré -a I'ombra de dues grans figures del teatre 
d'aquest segle- tractar certs temes vius de la problematica ardent del teatre europeu. 
Com cadascú en la seva branca, la gent de teatre tenim el dret de designar aquest segle, del 
qual he viscut una gran part, amb els noms de dos homes que han determinat millor que cap 
altre I'aspecte de I'art teatral de tota I'epoca de la manera més significativa. Pero a I'hora de do-
nar al segle que s'acaba els noms de Stanislavski i Brecht, podem admetre que I'entrada al nou 
miHenni marcara el final de la seva supremacia en el teatre tal com és entes en I'esfera d'influen-
cia de la civilització europea. Si dic que el temps de la seva supremacia s'acaba, deduirem, sens 
dubte, que la seva influencia sera reemplar;:ada per una intervenció potent d'alguna altra cosa, 
que tot el que havíem aconseguit ja ha estat superat o ho sera d'aquí a poc. Efectivament, 
aquesta és la nostra manera de pensar habitual: és així com I'epoca dita postmoderna ens ha 
habituat o forr;:at a comprendre el desenvolupament, el curs de la historia, la manera en la qual 
I'home compleix la seva missió. GianniVattimo ha expressat suggestivament aquest tret fonamen-
tal de la nostra comprensió del món. És trist que tot i superant contínuament la veritat, es perdi 
de vista, sense voler-ho, la possibilitat mateixa de tocar-la i que només ens quedi un relativisme 
infinit i desesperat de I'epoca que succeeix al modernisme i que -segons diu tothom- vivim 
ara. Projectar una mica de lIum dintre de la «penombra de la incertesa metafísica i del caos de 
tots aquests simulacres del món» (utilitzant paraules del mateixVattimo) és una tasca tan difícil, 
ho admetreu, que no goso emprendre-Ia si no és en la mesura de la meya experiencia per-
sonal. 
Voldria per tant referir-me un últim cop a Vattimo perque he triat entre les seves reflexions 
una possibilitat que ell obre davant del postmodernisme -si ho entenc bé-. Una possibilitat 
que representa, al meu parer, una solució no solament justa, sinó extremadament necessaria: 
retornar cap al que havia existit i del que ens havíem allunyat, efectivament o aparentment, per 
retrobar i adoptar de bell nou el que hem pretesament sobrepassat i del que ens hem dese m-
pallegat en el camí. Es tracta de reprendre-ho sota una forma transformada pel temps, pel co-
neixement i per I'experiencia. 
Al meu parer, es tracta, al mateix temps, d'una inspiració propícia a les reflexions que volem 
desenvolupar aquí. Els teorics sabran apreciar, amb imparcialitat, I'aportació d'aquestes dues 
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grans personalitats. Per a algú que ha passat la seva vida al damunt d'un escenari com jo, que mai 
ha entes el teatre únicament com un mitja meravellós de producció del seu art, aquesta impar'-
cialitat roman inaccessible.A I'hora d'abordar una nova posada en escena, he format i reconside-
rat la meya actitud personal respecte al món huma, als seus problemes i als seus valors essenci-
als, no he sabut mal canviar autors, estils i novetats teatral s conforme a I'accent que les circumstancies, 
la moda i la situació política els atribu·t'a.Aquest camí cap a on m'havia dirigit de petit no I'he pogut 
abandonar mai.Aixo pot ésser una particularitat del meu carácter i fins i tot de la meya obstinació, 
pero és aquesta mateixa raó la que no em permet d'abra¡;:ar amb el mateix afecte les dues grans 
figures que són I'objecte de la meya reflexió. He madurat amb Stanislavski, he passat més de mig 
segle interessant-me en la seva obra, en els meus estudis o en el meu treball escenic; ell sempre ha 
estat al meu costat en cada un deis meus exits teatrals. Espero que em perdonareu de parlar; fins 
i tot en aquesta ocasió, de Bertolt Brecht com el seu antagonista. 
No he vingut pas a jutjar;sinó a interessar-me amb vosaltres sobre la situació actual del tea-
tre.Tot i partint del seu aspecte actual-i he de reconeixer que el seu estat i les seves tenden-
cies em preocupen sovint-, m'agradaria descobrir en quina mesura i de quina manera aquests 
dos gran s personatges han marcat el teatre d'aquest segle que tan estretament esta Iligat als 
seus noms. 
Dos simposis recents demostren que I'era que s'acaba la podem associar al nom de Stanis-
lavski: el de París (sota el títol «El segle de Stanislavski») i els dos simposis de Moscou, molt con-
crets, favorables i humils respecte a la figura de Stanislavski i molt (auto)crítics enfront de la 
situació actual del teatre. Durant aquests simposis va sorgir la idea que I'esperit de I'obra de 
Stanislavski planava encara en aquest final de segle, així com la seva certitud conservadora; que 
la creen¡;:a piadosa de Stanislavski en la capacitat del teatre de concretar; de presentar, a través 
d'una imatge escenica, la vida de I'esperit huma era, al final d'aquest segle, un repte més gran que 
I'audacia que havia representat al principi de segle. 
Bertolt Brecht és i sera sens dubte I'antagonista de Stanislavski. Va néixer el mateix any de 
I'obertura per Stanislavski del Teatre d'Art de Moscou, anomenat mes tar'd Teatre Academic 
d'Art de Moscou. Brecht designava el seu teatre com un teatre epic i afegia que aquesta qualifi-
cació era massa formal i insuficient; finalment el va determinar com el teatre instructiu i polític 
per exceHencia, fonamentat sobre el marxisme, com un «teatre de planificació terrestre», volunta-
riament «antimetafísic i antiaristotelio>. 
En el programa del teatre epic, cita Albert Einstein i el seu informe sobre I'estat de civilització 
a I'epoca de la exposició universal de Nova York, destinat a les generacions futures, per treure'n 
la següent conclusió: « ... que el domini de la naturalesa que hem portat tan Iluny contribueix tan 
poc afer feli¡;: la vida deis homes, que en general, els homes no tenen la suficient instrucció per 
poder treure profit deis descobriments i de les invencions. En saben massa poc respecte a la 
seva propia naturalesa ... » 
I per aquesta raó, esperen la instrucció, I'ajut saludable del teatre epic. 
En el teatre de Stanislavski, el herois de T xekhov s'interroguen tot i dirigint-se cap al seu es-
devenir nebulós: «1 quan la neu cau, quina és la significació?» 
Sembla que és cap als anys trenta quan s'inicia el procés de crisi espiritual generalitzada que 
travessa tot aquest segle, al qual ambdós s'enfrontaren. 
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L.:any 1936 (com pot ser de reveladora una data en la vida d'un artista en relació amb el 
sentit de les seves intencions creatives, de les seves concepcions del món, de la funció de I'art!) 
és doncs quan, en algun Iloc entre Praga,Viena, París, Su·issa, Dinamarca i Finlandia, i entre nom-
brosos congressos internacionals en defensa de la cultura, Brecht, amb trenta-vuit anys, anuncia: 
« ... quant de profit en podríem treure si ( ... ) el teatre, si I'art en general fos capa~ d'oferir una 
concepció practicable del món. Un art que pugui arribar-hi podria intervenir profundament en 
el desenvolupament social, podria revelar a I'home sensible i pensador; per la seva vida practica, 
el món deis humans». 
En aquesta epoca Stanislavski té setanta-tres anys.lndiferent als riscos extremats de I'epoca, 
no canvia la seva escala de valors, aposta per Meyerhold, el seu deixeble renegat, i quan marxa 
cap al sanatori, d'on no tornara mai més, s'emporta un esbós d'un assaig sobre I'etica del treball 
teatral. En un sistema obert de coHaboració entre el director d'escena i I'actor; busca noves apro-
ximacions conscients d'una creació inconscient, que pugui contribuir a cultivar I'aspecte espiri-
tual i artesa de I'art dramatic. Les posades en escena del Teatre Academic d'Art de Moscou 
estan vives gracies a la manera d'actuar deis personatges, que ofereixen al públic la possibilitat de 
coparticipar lIiurement. 
A les portes del segle proper; el món del teatre recordara el cinquante aniversari de la mort 
de Brecht: Stanislavski va morir vint anys abans. Quan mirarem enrere, en el proper miHenni, no 
trigarem gaire a constatar que els dos gran s homes de teatre havien realitzat una gran part de la 
seva obra en la primera meitat d'aquest segle, que mentrestant haura esdevingut el segle passat. 
No goso preveure de quina manera aquesta mirada retrospectiva ressaltara una circumstancia 
que ens sembla capital: I'experiencia de Brecht englobava una guerra de més. Pero el distancia-
ment actual ens permet constatar que va ser la segona guerra, amb les seves causes i les seves 
conseqüencies, la que va fer trontollar la construcció ideologica sobre la qual Brecht havia edifi-
cat la seva concepció de vida i el seu programa teatral.Tanmateix, si ~aig de resoldre'm a fer-ne 
un balan~ previ i sobretot superfcial, tendiré a admetre que, malgrat el sisme que havia enderro-
cat els fonaments de la concepció social de Brecht, els mitjans i els procediments que ell impo-
sava a la vida teatral no només han resistit al pas del temps fins als nostres dies, sinó que adhuc 
han prevalgut i fins i tot han triomfat en I'opinió corrent així com en la practica predominant. 
La millor prova que en tenim és el seu rebuig de la narració classica -no solament a causa 
del seu caracter fictici i iHusori, sinó també perque representa un sentit copsable, ancorat d'una 
manera intemporal, i alhora unes normes morals generalment reconegudes-. Aquest fet esta 
Iligat naturalment a la tendencia d'adoptar els principis dramatics del teatre epic en la construc-
ció d'elements d'acció, així com en I'aplicació quasi espontania de la distancia de la famosa Ver-
(remdung que convé tan bé a la visió esceptica i crítica d'avui dia i a la relativització radical deis va-
lors. La ironia del destí vol que avui dia aquestes armes siguin igualment utilitzades per I'adversari 
que, primitivament, I'estrategia racionalista de Brecht intentava anihilar. Si ja no es presenta més 
sota I'ensenya desacreditada de la pseudomística feixista i racista, el show business organitza, amb 
una pompa despreocupada, les seves exhibicions orgiastiques de bogeries barbares. El públic 
que Brecht volia protegir de la seducció emotiva deis falsos herois de tot tipus s'identifica avui 
dia amb entusiasme amb els titelles formats artificialment i venuts ben cars pel sistema tancat de 
la indústria publicitaria, mentre que la iHusió ingenua del teatre realitzat abans de Brecht ha estat 
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ampliament reempla<;:ada per una realitat fictícia i sovint sagnant, per series de consum i utopies 
cosmiques. 
Fins i tot en el seu destí postum, Stanislavski queda radicalment diferenciat de Brecht. Si al 
principi ja he dit que Stanislavski representava una concepció conservadora, no puc silenciar el fet 
que en el moment en que el món contemporani es decideix a favor de Stanislavski refusant els 
canvis de les condicions socials previstes per Brecht, el seu mateix món, el món del teatt'e, es 
desvia deis principis artístics i etics que Stanislavski desenvolupava en les seves reflexions i en la 
seva obra escenica. Per «conservadorisme» entenc -sobretot parlant de Stanislavski- la fide-
litat als valors sobre els quals fundem de manera durable el nostre pensament, la nostra cons-
ciencia moral, així com la nostra activitat, el nostre art si voleu. La fidelitat, ella, no significa pas un 
interes en els habits adquirits, sinó la resistencia a I'acceptació ingenua d'un canvi motivat única, 
ment per la novetat entesa en el sentit de diferencia, d'atracció, d'adaptació al gust general i a la 
moda. En aquest sentit el «conservadorisme» de Stanislavski manté, al meu parer, la seva for<;:a 
vital. Efectivament, sempre retrobo els seus principis, la seva energia i la seva etica en les presen-
tacions teatral s i particularment en les prestacions d'actors que arriben a produir una impressió 
convincent no solament a mi, sinó també a un públic sensible d'arreu. Goso dones afirmar, fins i 
tot davant deis participants de les Jornades Bertolt Brecht, que les posades en escena creades 
segons el metode de Brecht produeixen el major efecte i es beneficien del resso del públic si el 
talent de I'actor sap ultrapassar els límits de qualsevol metode i sap donar vida al seu personatge 
en tots els aspectes de la naturalesa humana, en tota la seva esplendor espiritual i física -ambit 
on Stanislavski aspirava a introduir I'actor-. 
Si I'epoca postmoderna ens allibera de I'hegemonia d'innovacions a qualsevol preu, també 
permet, d'altra banda, retornar al passat, a tot allo que hem abandonat de vegades rapidament, 
als reptes que no hem sabut elucidar. Aquest retorn no representa, tanmateix, com ja he dit an-
teriorment, una simple repetició, sinó una apropiació reflexiva, comprensiva, en definitiva una 
veritable adopció.Tanmateix, no som capa<;:os d'apropiar-nos de qualsevol cosa que estigui més 
enlla de la nostra situació histórica i, per aquesta raó, qualsevol retorn ha de representar, alhora, 
una transformació. He aprovat la idea d'apropiació i de transformació desenvolupada perVatti-
mo sobretot perque la interpreto com una superació de les tendencies postmodernes, que re-
corren a una citació fortu't'!:a i éÍillada del seu contexto 
És així com s'ha d'entendre la meya actitud respecte a Stanislavski. No recorro pas a la seva 
missió fundadora del teatre del segle que s'acaba com a un monument d'una cultura apagada o 
en vies d'extinció, sinó com a una font oberta, sempre viva de reflexions sobre el teatre, una font 
d'una experiencia i d'una riquesa úniques.Alllarg de la meya vida damunt deis escenaris, no he 
parat d'estudiar Stanislavski i deixar-me inspirar sempre per ell. Permeteu-me ara formular breu-
ment el meu punt de partida, la meya concepció del teatre segons I'Stanislavski que s'ha instaHat 
dintre meu i potser em costa distingir-ho tal com I'he adaptat jo mateix. 
Al meu parer, el teatre s'esfor<;:a a condensar I'amplitud del món huma dintre de I'espai de 
I'obra, que és I'esfera d'una acció veritablement oberta, i que gracies a ella -i mitjan<;:ant els pero-
sonatges- revela els trets essencials de la realitat. Pero per poder-los refiectir; el teatre s'ha 
d'allunyar cap a direccions i distancies diferents de la realitat i de la vida, que roman sempre inte-
gralment incopsable. És la metáfora que és, al meu parer, el discurs directe del teatre. 
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En la tradició europea, la font primera d'una obra escenica i de la seva posada en escena és 
el text del poeta en forma de drama. El drama que ultrapassa, en una dimensió important, el 
món de I'escena concreta esta determinat en la seva forma escenica per la comprensió i la con-
cepció artística de tots els coHaboradors que participen en la posada en escena. Pero com que 
tota obra teatral s'erigeix en contra de la integritat i defuig la seva unitat, la fon;:a del director 
intervé per corregir aquestes forces centrífugues permanents. La posició actual del director com 
autor de la posada en escena esta determinada pel dret- historie a obtenir una forma d'especta-
ele coherent, sensat i articulat en tots els seus components. Quan el director no omple la seva 
tasca assistim a una disgregació de les posades en escena, i fins i tot deis teatres. Pero ni el di-
rector; ni ningú en I'ambit de I'art, pot realitzar la seva obra segons una funció directriu determi-
nada. Si sap anticipadament el que vol dir al cap i a la fi, haura acabat el seu treball abans d'haver-
lo comenc;:at. 
El factor essencial del procés que dóna vida escenica a un drama és sempre I'actor: Tot el que 
succeeix d'important damunt d'un escenari es fa pales a través de la seva presentació o, almenys, 
esta elarament en correlació no pas de manera fortu·¡ta. El que no queda concretat a través de 
I'actor no existeix damunt de I'escenari. Per aquesta raó, I'actor i la seva presencia han de ser el 
centre del procés de treball escenic, des de I'inici fins al final. Perque, finalment, és I'actor el que 
determina de manera irreemplae;:able si I'estructura escenica, en un moment donat, esta dotada 
de vida: és a dir; si s'obre, d'una banda, a tot allo que ultrapassa espiritualment I'actor i els altres 
components, i d'altra banda, a allo que dóna definitivament el sentit a la seva presencia, és a dir; 
si s'obre o no cap a la sala. Pero, alhora, qualsevol esfore;: realitzat o priori per adaptar-se al públic 
compromet I'essencia mateixa de tot allo que pugui passar damunt de I'escenari, ja que esta 
concebut com un espai que busca obrir-se a I'adveniment possible de I'art. L'atracció del públic 
cap a la posada en escena no pot ser creada ni intencionalment ni artificialment. El teatre no té 
cap necessitat de ser girat cap a la sala -ja ho esta naturalment-. Efectivament, la veritat ar-
tística no es pot elavar dins de la nostra consciencia com un elau dins d'un tauló.Anar a peu és veu-
re I'horitzó Ilunya, pero també és veure una pedra al camí.També és buscar i per tant temptejar 
i xocar. Qui ha tingut sempre raó, no ha conegut mai cap dubte, cap angoixa, cap experiencia 
dolorosa, no ha trobat encara el temps per fer aquest camí. 
Els noms deis dos homes que han marcat aquest segle teatral havien empres, cadascú a la 
seva manera, aquest camí on res no és segur. 
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